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Amelia Cruz Guzmán e Inés Osuna Cerdá: Proce so de re stauración y conse rvación 
RESUMEN 
El estudio se centra en la reciente identificación de un significativo lienzo del pintor del Barroco granadino Juan 
de Sevilla. La obra, que pertenece a los fondos de pintura del convento de monjas de santo Tomás de Villanueva 
de Granada, más conocido como las Tomasas, pertenece a la época de plena madurez del artista. 
Mal catalogada durante mucho tiempo, se conoce ahora su verdadera autoría gracias al minucioso proceso de 
restauración al que se ha sometido el cuadro, del que también se ocupa el trabajo. 
SUMMARY 
In this paper the author concentrates on a recently discovered canvas by the Baroque artist from Granada, Juan 
de Sevilla. The work is found in the collection of the convent of santo Tomás de Villanueva (Granada), familiarly 
known as «las Tomasas», and was painted when the artist was at the height of his powers. 
It was incorrectly catalogued for a long time, but is now known to be by Juan de Sevilla thanks to the careful 
restoration of the picture. This restoration process is also dealt with in the article. 
Estudio artís tico 
La falta de un trabajo monográfico en torno a la personalidad humana y artística de Juan de 
Sevilla, uno de los más cualificados seguidores de Alonso Cano, es una laguna en la historio­
grafía de la pintura granadina del Barroco que debe ser subsanada. Los esfuerzos emanados 
de investigaciones puntuales sobre el pintor son insuficientes cuando se intenta una codifica­
ción rigurosa de su vida y obra, o se pretende diseñar el proceso que orientó su trayectoria 
pictórica. Es por lo que el hallazgo de esta magnífica tela de Juan de Sevilla, de estimación 
preferente entre lo conocido del maestro, tiene para el estudioso un incuestionable interés. 
El C rucifi cado, ahora en la capilla, presidía uno de los ámbitos más representativos de la 
clausura, la sala capitular. Un delicado estado de conservación enmascaraba su incuestionable 
calidad; craquelados, repintes, deformaciones y una intensa pátina de suciedad ocultaban la 
verdadera dimensión artística del lienzo. Gallego Burín lo destaca entre las pinturas que 
custodia el vetusto recinto conventual, aunque apunta para él una autoría errónea; el convento 
«conserva pocas obras de interés, si bien, de ellas debe citarse un C rucificado, probable 
pintura de Juan Leandro de la Fuente ... » 1 • 
Las recientes labores de restauración de algunas de las obras de este convento de monjas de 
santo Tomás de Villanueva han permitido identificar no sólo la autoría del lienzo !ino también 
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estimar su excelencia. Se trata de una oferta iconográfica nueva entre lo conocido de Juan de 
Sevilla, que indudablemente pertenece a momentos de plenitud artística. 
En un intento de subsanar las reseñadas carencias en torno a los hitos que forjaron la paleta 
de Juan de Sevilla, o a la necesidad de ordenar períodos que sean el soporte adecuado a su 
producción pictórica; las breves pinceladas jalonadas de noticias -hasta ahora inéditas 2-
que se esbozan seguidamente, pueden ser tan útiles como clarificadoras. 
Uno de los testigos que declaran en el expediente matrimonial que certificó la unión de Juan 
de Sevilla con Rafaela María de Vargas ubica a los progenitores del pintor en la parroquia del 
Sagrario, en el contexto de ese ámbito de la ciudad antigua que tiene como eje el Zacatín ;  fue 
posiblemente una familia de comerciantes o artesanos. 
Cuando en el verano de 1666, el pintor -de veinticuatro años- y Rafaela María -de 
dieciséis- contrajeron matrimonio, Sevilla debía ser ya un artista en ejercicio; sin embargo, 
el extenso expediente omite algo que era usual, la profesión del contrayente. Carencia que se 
hace más significativa cuando en la declaración del hermano de la novia, Dionisia Gabriel 
Vargas, se detalla su condición de pintor. 
Es más que probable que hacia 1660 Juan de Sevilla estuviera ya orientado decididamente a 
la pintura; su cuñado Dionisia Gabriel afirma conocerle desde ese año, ¿influyó en su 
formación pictórica? ;  a la luz de lo conocido es una hipótesis sin respuesta. Los primeros 
pasos de Sevilla deben ubicarse cerca de Francisco Alonso Argüello o cualquier otro maestro 
de aquella primera generación del Barroco granadino que no llegó a identificarse plenamente 
con el naturalismo. 
La amistad con Pedro de Moya justifica la poderosa atracción que Juan de Sevilla sintió por 
las ofertas estéticas de la pintura flamenca; Orozco Díaz enfatiza esa influencia radicalizada 
cuando afirma: «Moya actúa sobre él con más fuerza que sobre ningún otro» 3 . Sin embargo, 
fueron las enseñanzas emanadas de la paleta del Racionero, tan sugestivas como innovadoras, 
las que contribuyeron a modelar definitivamente el talante del artista 4 . 
La madurez de Sevilla puede fecharse hacia 1670, afirmándose definitivamente como un buen 
pintor en la década 1670-1680. Cuando en 1674 el cabildo de la catedral de Granada concede 
la maestría mayor de pintura a Pedro Atanasia Bocanegra, que en estos años debate acaloradamente 
con Juan de Sevilla cuestiones de privilegio en el ámbito de la pintura granadina, los dos 
maestros han afirmado ya su personalidad artística y comienzan a gustar los primeros éxitos 5 . 
Tenía Juan de Sevilla sólo cuarenta y seis años cuando muere Bocanegra en el invierno de 
1689; la desaparición del oponente que durante una veintena de años le había disputado el 
prestigio en la ciudad, situó a Sevilla como el más carismático maestro de aquella Granada 
artística que aún tenía como horizonte las enseñanzas del Racionero. Hasta su muerte el 24 de 
agosto de 1695 -todavía joven, sólo tenía 52 años-, Juan de Sevilla fue heredero predilecto, 
gran valedor e intérprete cualificado de las propuestas estéticas de Alonso Cano. 
La obra de Sevilla, aunque marcada por la disparidad, no es recreación servil de la del 
Racionero; su magisterio y las vivencias e intereses personales hacia otras opciones estéticas 
sientan las bases de la paleta del discípulo; es una evidencia incuestionable comp�rtida por los 




Fig. ! .-Juan de Sevi lla. Crucificado. Convento de las Tomasas. 
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Aunque la destrucción del 
archivo conventual de las 
Tomasas en 1933 ,  nos ha 
privado de la documenta­
ción sobre el lienzo; a mi 
juicio, el Crucific ado argu­
mento central de este tra­
bajo, es una obra que debe 
ubicarse en la última déca­
da de la vida de Juan de 
Sevilla, entre 1685 y 1695. 
Son los años en los que la 
madurez del pintor se ma­
nifiesta en obras que son 
carismáticas para el Barro­
co granadino; muy repre­
sentativo de este período es 
el gran lienzo con el Triunfo 
de la Euc aris tía adorada 
p or la Virgen, S anto To­
má s de V illanueva y S an 
Agus tín, que el 22 de agos­
to de 1685 fue colocado 
solemnemente en el teste­
ro principal de la iglesia 
granadina de la Magdale­
na 7 • Una obra de gran for­
mato y empeño en la que 
el pintor supera con creces 
la aptitud que muestra en 
lienzos de la significación 
del Pas aje de la V ida de 
Fig. 3 .-Juan de Sevilla. Crucificado. (Proceso de fijación de la pintura) S an B ern ardo, Catedral de 
Granada, 1676-77 ,  o la 
Última c omunió n  de S anta 
Á gueda, ahora en el Museo de Bellas Artes. 
Todas estas obras son herederas de un estilo ya maduro que ha sido capaz de integrar las 
experiencias foráneas y propias, un talante ya pleno de carácter cuyas cualidades esenciales 
sintetizaba en un reciente trabajo, «fue excelso dibujante y digno heredero del clasicismo de 
Cano; su paleta viva y colorista muestra una fuerte impronta de lo flamenco. El gusto hacia 
los efectos emanados del color y el uso atemperado de los recursos de la iluminación dan a 
sus lienzos un poderoso atractivo» 8 • 
La limpieza y restauración a la que en fechas muy recientes ha sido sometida la tela con Cris to 
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Fig. 4.-Juan de Sevilla. Crucifirndo. (Detalle de arrepentimiento en el brazo izqu ierdo) 
en la cruz, del monasterio albaicinero, cuyo proceso se detalla en otro apartado del trabajo, 
permitió descubrir mucho más que el apellido del pintor -inscrito en el ámbito inferior 
izquierdo, entre las suaves tonalidades del país-; tras la pátina de suciedad, deteriorados 
barnices y repintes, surgió una obra, casi oculta, de calidades extraordinarias. 
Un Cristo de tres clavos, aún vivo, que levanta la cabeza p.ira dirigir una intensa y dramática 
mirada hacia el cielo. La boca entreabierta evoca el momento en que Jesús pronuncia aquellas 
últimas frases recogidas en los textos evangélicos. Mateo y Marcos señalan que alrededor de 
la hora nona dijo Jesús con fuerte voz: « ¡Elí, Elí! ¿lemá sabactaní?, esto es: ¡Dios mío, Dios 
mío ! ¿por qué me has abandonado?»; Lucas evoca la última frase de Cristo antes de expirar, 
el evangelista recuerda que dando un fuerte grito dijo: «Padre, en tus manos encomiendo mi 
espíritu» 9• 
Se trata de un planteamiento iconográfico que no tiene precedentes en la obra de Alonso Cano; 
los Crucificados del maestro de autoría indiscutible, pintados o esculpidos, recrean siempre un 
Cristo ya muerto. Los lienzos ahora en la Real Academia de San Fernando, Colección 
Gregorio Diego Curto, Real Academia de Bellas Artes de Granada o la talla en el Convento 
de Capuchinos, Lecároz, Valle de Baztán (Navarra), obras maestras del Rhcionero, son 
ejemplos relevantes de lo argumentado. 
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Para encontrar un Cristo con un planteamiento pictórico de la cabeza que hubiera podido 
inspirar al discípulo la de la obra que analizamos hay que remitirse al Cris to de la columna 
del Convento de Carmelitas descalzas de San José (Ávila). Un lienzo de Alonso Cano fechado 
por Wethey en el paréntesis 1658- 1660, durante el último viaje a la Corte 10, que a mi juicio 
es bastante improbable que conociera Juan de Sevilla a no ser a través de algún dibujo. 
Sevilla diseña la esbelta figura de un Crucificado, de finísimo naturalismo, extraordinaria 
flexibilidad y- elegancia, en cuyo cuerpo apenas son perceptibles los sufrimientos de la Pasión; 
tan sólo en las heridas de los clavos, resueltas por el artista con poderoso realismo, se permite 
una leve presencia de la sangre. Apoyado en un dibujo fluido, de incuestionable corrección, 
logra una prodigiosa imagen de acertadas proporciones. Especial interés tiene el diseño del 
paño de pureza, una tela de finas calidades que parece flotar ingrávida en torno al cuerpo del 
Crucificado; su delicada textura, y los efectos de transparencia y veladura hablan con elocuen­
cia de la solvencia técnica del pintor. 
El planteamiento cromático corrobora la sensibilidad que preside toda la obra; una aplicación 
selectiva, sin excesiva generosidad cromática, que permite al pintor los matices deseados, 
especialmente en la anatomía de Cristo. La belleza y armonía de las carnaciones -con el 
concurso inestimable de la luz-, donde Juan de Sevilla logra inflexiones, matices y veladuras 
de gran sutileza, subraya también la calidad del lienzo. 
La figura del Crucificado se alza triunfante sobre los tonos neutros de un fondo que acentúa 
los armoniosos ritmos que determinan su composición. Al pie de la cruz el pintor ha dispuesto 
un pequeño rincón de paisaje -sin excesivo protagonismo- resuelto, en emulación de Cano, 
con el concurso de equilibradas cadencias cromáticas. 
Los análisis que anteceden califican a este lienzo del Crucifi cado, de monumentales propor­
ciones, como una de las obras maestras de Juan de Sevilla; una tela emanada del taller del 
pintor granadino en un momento de plena madurez y sublime alianza entre sabiduría técnica 
y convicciones estéticas. 
Proces o de res tauración y c ons ervación 
El cuadro se encontraba en la sala capitular de las Agustinas Recoletas, orden de clausura en 
el Albaicín (Granada). Ante el estado de conservación que presentaba, la comunidad del 
convento solicitó un informe técnico y la posterior restauración de la obra. Estos trabajos, que 
se han extendido durante un período de dos meses, han servido para sacar a la luz una obra 
que por su peculiar estado de conservación se encontraba oculta, igualmente hemos tenido la 
ocasión de realizar un estudio sobre la técnica de ejecución seguida por el artista, tras 
observaciones estratigráficas al microscopio de diferentes muestras extraídas con anterioridad. 
Con estas observaciones también se ponen de manifiesto las zonas de repintes e intervenciones 
anteriores sobre el original. 
Los criterios con los que se han desarrollado los trabajos han sido los reconocidos y recomen­
dados a nivel internacional para la restauración y conservación de obras de arte, realizándose 
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una documentación gráfica y fotográfica tanto anterior a los tratamientos como durante el 
proceso de los mismos y al finalizar éstos. 
Se ha buscado en primer lugar una consolidación de los materiales originales, restaurando sus 
propiedades físico-químicas, después la recuperación visual de los estratos originales ocultos, 
y por último una armonización óptica de todo el conjunto mediante la reintegración de faltas. 
Para ello considerando lo que de falsificación supone una reposición oculta se reintegró 
utilizando la técnica del «rigatino» con acuarelas y pigmentos al barniz, usando en todas las 
anteriores fases materiales inalterables con el paso del tiempo y de propiedades físicas y 
químicas reversibles, susceptibles de ser eliminados en intervenciones futuras si así se requi­
riera. 
La obra está ejecutada en un lienzo bastante grueso de lino, cuyos hilos entrelazados en «S», 
constituyen un tejido de tafetán (formado por un hilo de urdimbre y otro de trama) uniforme 
y de densidad media/alta, se extiende sobre un bastidor de 147 cm. x 210,5 cm. y se divide 
en dos piezas dispuestas en posición horizontal, que están cosidas con un hilo de lino y sin 
protección de papel en las uniones, como sería lo correcto. Este ensamble a unión viva ha 
provocado en el soporte una deformación debido al peso y a los cambios de humedad y 
temperatura. También el soporte se encontraba dañado por el bastidor (al no tener sus maderas 
biseladas y encontrarse roto y atacado por insectos xilófagos) y por los elementos metálicos 
oxidados que habían provocado la rotura de los bordes. Ha sido necesario realizar un cambio 
de bastidor por otro de madera convenientemente tratada contra insectos, de bordes rebajados y con 
cuñas. Además en el soporte se han colocado los parches que la obra necesitaba, después de la 
limpieza del reverso, y se han sustituido los clavos metálicos oxidados por grapas antióxido. 
La preparación está íntimamente ligada al soporte. Es una preparación magra al gesso: sobre 
la tela imprimada con cola orgánica, se extienden varias manos de sulfato cálcico aglutinado 
con el mismo tipo de cola animal o glutina. Esta capa actúa como aislante y es estable para 
la capa pictórica. Los fondos de esta preparación son los más adecuados por su calidad opaca 
y luminosidad, pero la degradación de sus componentes ha hecho que este estrato se hiciese 
visible por algunas zonas del lienzo sobre todo en la parte inferior y por los bordes de grietas 
y craqueladuras. Sobre esta capa se realizó el dibujo previo, probablemente con carboncillo, 
observándose arrepentimientos en algunos lugares de la obra al hacerse traslúcidos los pigmentos 
con el paso del tiempo, como por ejemplo en el brazo izquierdo del Cristo. Este estrato ha sido 
fijado de nuevo al soporte y a la capa de color mediante colleta. 
La película pictórica es de espesor medio/fino, en los fondos muy delgado mientras que en la 
figura y el paisaje encontramos empastes y veladuras. En las carnaciones los matices se 
obtienen con veladuras de bermellón en los claros y carmín y asfalto en las sombras. Sobre 
esta capa se traslucen las orillas del tejido-soporte que queda a la altura de las rodillas del 
Cristo. La obra se cubrió con un barniz protector que integraba todos los materiales. 
Este estrato se encontraba muy oscurecido por el humo de las velas, la suciedad adquirida a 
lo largo de los siglos y por la gruesa capa de barniz, muy oxidado, que hacía imposible una 
primera lectura de la obra con claridad. Ha sido necesario realizar los tratamientos con suma 
delicadeza para evitar producir daño alguno en la obra, la cual presentaba una serie de grietas 
y craqueladuras en numerosas zonas con marcado riesgo de desprendimientos. 
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Los trabajos de conservacwn y restauración comenzaron por un empapelado de protección 
para evitar que en el posterior tratamiento del reverso se pudiera ver afectada la pintura. Los 
estratos de polvo, cera y grasa procedentes del humo de las velas se eliminaron en una primera 
limpieza. Después se retiraron los papeles y se fijó el estuco y la capa cromática, adaptándose 
al soporte allí donde fue necesario; se realizó un test de disolvencias a fin de conocer el 
disolvente más adecuado que actuase con fiabilidad sobre la obra, en un tiempo de acción 
corto y sin atacar nada a la pintura. La policromía «noble», pátina y calidades de superficie 
han sido conservadas sin alteraciones de su entonación cromática, eliminándose tan sólo las 
zonas cubiertas de repintes y los depósitos aislados de suciedad acumulada que perturbaban 
la visión del cuadro, su armonía en general y la valoración de su magnífico modelado. Los 
repintes más patentes y susceptibles de ser eliminados se encontraban en la zona inferior del 
lienzo. También se eliminó la gruesa capa de bitumé que ocultaba el paisaje y la firma, en 
mayúscula, de «SEVILLA». 
El proceso ha continuado con la fase de reintegraciones, medio que devuelve a la obra su 
unidad potencial, esto es, ver la obra como un todo a los ojos del espectador, sin que 
distorsionen en la visión las posibles faltas de original. La reintegración se ha hecho con 
pigmentos a la acuarela, sobre una base previa de estuco, limitándose a las zonas en las que 
existían faltas y lagunas puestas al descubierto tras la eliminación de ciertos repintes. Las 
reintegraciones son visibles desde una distancia aproximada de treinta centímetros y, por 
supuesto, todos los materiales empleados en este proceso son reversibles. 
El tratamiento de restauración terminó con la aplicación de un barnizado a base de resinas 
naturales que protegerá la pintura de agresiones exteriores en lo sucesivo. 
NOTAS 
ANTONIO CALVO CASTELLÓN, 
Profesor Titular del Departamento de H istoria del Arte. 
Cniversidad de Granada. 
1 .  GALLEGO BuRíN, Antonio. Granada. Guía ar1(1·tica e histórica de la ciudad. Granada, Editorial Don 
Quijote, 1 992, p. 378. 
2. Muchas de las noticias y datos puntuales contenidos en este trabajo emanan de varios documentos 
inéditos en torno a Juan de Sevil la que se publicarán próximamente. 
3. ÜRozco DíAZ, Emil io. «Juan de Sevil la y la influencia flamenca en la pintura española del Barroco», 
Goya, 27, 1 958,  p. 1 48.  
Antonio Palomino, además de recordar la influencia de Pedro de Moya sobre el maestro granadino, abunda 
en otros datos significativos de esa atracción por lo flamenco, «se perfeccionó en la escuela del eminente Pedro 
de Moya, y siguió muy bien la manera fresca, y avandicada de su maestro; y aun habiendo adquirido unos 
borronci llos de Rubens de unas fábulas, donde había muchos desnudos, hechos con gran frescura de color (que 
yo vi en Granada, estando allí el año 1 2 )  se aplicó tanto a seguir aquel estímulo, y buen gusto, que verdadera­
mente su manera de pintar parecía ser de la escuela de Rubens». En: El Museo Pictórico y Escala Óptica. Madrid. 
Aguilar, 1 947, p. 1 .069. 
4.  Cuando muere Alonso Cano en 1 667, Juan de Sevi l la tenía sólo veinticuatro años; cabe pensar, por 
tanto, que Sevil la estuvo cerca del maestro en los años postreros de su vida. Su aprendizaje y relación con Cano 
no lo fueron en la línea habitual; la edad de maestro y discípulo y, especialmente, el talante ddl Racionero así 
lo sugieren. Podría aplicarse a Juan de Sevil la la  reflexión que Orozco Díaz hace sobre el aprendizaje de Pedro 
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Atanasia Bocanegra: «el carácter de Cano en la última etapa de su vida no era el más apto para tolerar mucho 
tiempo junto a sí discípulos» (Pedro Atanasia Bocanegra. Granada, Facultad de Filosofía y Letras, 1 937, p. 40). 
También Harold Wethey apoya la idea de una relación directa ya tardía, cuando el maestro pinta los últimos 
lienzos del ciclo mariano para la catedral de Granada: min imizando a mi juicio, en exceso, no sólo la posible 
colaboración de Sevilla y Bocanegra, que no debió de ser significativa, sino la valía pictórica de los dos 
epígonos. (Véase: Alonso Cano. Pintor. esrnltor y arquitecto. Madrid, Alianza Forma. 1 983, p. 87). 
Estimo que la relación de Juan de Sevilla y Alonso Cano no fue muy dilatada, aunque la personalidad del 
venerable clérigo y arti sta debió impactar en el joven discípulo: posiblemente, se limita a los cuatro o cinco 
últimos años de la vida del Racionero, en un momento en el que éste se rodeó de un ramil lete de jóvenes 
aventajados que seguían fascinados su pintura y enseñanzas. Muerto el maestro, su obra siguió siendo motivo 
de enseñanza e inspiración. 
5. Pedro Alanasio Bocanegra, mayor que Sevil la, en 1 674 había cristalizado ya algunos encargos 
importantes que le concedían una situación de privilegio: el programa de cuadros para la Iglesia de los Santos 
Justo y Pastor, encargados por la Compañía de Jesús. pintado en dos etapas, 1 668 y 1 67 1 -72: y, especialmente. 
en 1 670 la serie de la Vida de la Virgen para la Iglesia de la Cartuja. 
En torno a las enconadas polémicas entre los dos pintores puede resultar i lustrativo el texto publicado por 
Orozco Díaz, extraído de las Actas Capitulares de la Catedral de Granada. a propósito de quién debía util izar 
como taller la torre catedralicia donde pintó Alonso Cano, «en esta Santa Iglesia no ha de entrar a pintar nadie 
sin que el Cabildo dé primer licencia y que en la torre no haya más que una llave y que esté a disposición del 
Cabildo para que, como dueño, la dé para que de las salas se use en lo que mandare y que a los dichos maestros 
de pintar se les haga amigos porque no tengan disgustos». En: Pedro Atanasia . . .  , pp. 30-3 1 .  
6 .  WETHEY, Harold. «Di scípulos granadinos de  Alonso Cano». Archivo Espaiiol de Arte, XXVII, 1 954, 
p. 26: «después de la muerte del Racionero, Juan de Sevilla tomó su camino propio. y con el tiempo, fue 
evolucionando hacia un estilo barroco muy desarrol lado». 
7. En 1 974 publicaba la noticia de la llegada al Convento de Agustinas y ubicación en la iglesia del 
lienzo de Juan de Sevi lla. Véase: CALVO CASTELLÓN, Antonio. Cha va rito un pintor granadino ( 1662- 1 751 ). 
Monográfico de Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, XII. 25, Granada, 1 975, pp. 273 y 320. 
8. CALVO CASTELLÓN, Antonio. «Reflexiones en torno a la escuela granadina del Barroco: escultura y 
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